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Frank Zöllner 
 
Die Bedeutung von Codex Huygens und Codex Urbinas für die Proportions- und 
Bewegungsstudien Leonardos da Vinci 
 
Zu den wichtigsten thematischen Schwerpunkten, unter denen die bildende Kunst des 15. und 16. 
Jahrhunderts erforscht wird, gehört neben der Perspektive, der antiken Mythologie und der christli-
chen Ikonographie die Lehre von den Proportionen und Bewegungen des menschlichen Körpers.  
Ihre grundsätzliche Bedeutung ist - allerdings weitgehend unter Ausschluß der Bewegungslehre - 
bereits 1921 von Erwin Panofsky in einem bis heute maßgeblichen Aufsatz dargelegt und seitdem 
oft diskutiert worden.1  Ebenso haben die umfangreichsten und wichtigsten Proportionsstudien der 
Renaissance, nämlich diejenigen Leonardo da Vincis2 und Albrecht Dürers3 inzwischen eine wis-
senschaftliche Würdigung gefunden.  Andererseits wurde gerade die Bewegungstheorie Leonardos 
weder hinsichtlich ihrer eigenen Chronologie noch im Hinblick auf die allgemeine Entwicklungsge-
schichte der Proportions- und Bewegungslehre ausreichend und zusammenhängend analysiert.4  Die 
Gründe hierfür sind der Verlust des größten Teils der Bewegungsstudien sowie das hoffnungslose 
Durcheinander und die verzwickte Überlieferungsgeschichte der Manuskripte Leonardos. Gegens-
tand des folgenden Aufsatzes ist daher die chronologische und inhaltliche Rekonstruktion und Zu-
sammenstellung sowohl verlorenen als auch erhaltenen Materials, um mit dessen Hilfe eine allge-
meinere Einschätzung und Analyse der Proportions- und Bewegungsstudien Leonardos zu ermögli-
chen.  Dabei dienen zwei im unterschiedlichen Maße als leonardesk geltende Manuskripte als Aus-
gangspunkt: der Codex Huygens und der Codex Urbinas. 
 
I. 
Leonardos literarisches Erbe, seine theoretischen Arbeiten und seine Zeichnungen finden sich auf 
rund 6500 erhaltenen Manuskriptblättern, die meistens jede Form von inhaltlicher oder 
chronologischer Ordnung vermissen lassen. Weiteres Material, das einen Umfang von 
schätzungsweise 2000 bis 5000 Blättern gehabt haben kann, muß heute als verloren gelten.5  
Aufgrund der hohen Verlustrate von möglicherweise 50% kommt den Kompilationen, die noch 
während des 16. Jahrhunderts nach heute verlorenen Originalen entstanden sind, eine besondere 
Bedeutung zu. Die wichtigsten Kompilationen dieser Art sind der als "Trattato della pittura" oder 
"Libro della pittura" bekannte Codex Urbinas 1270 der Biblioteca Apostolica Vaticana in Rom und 
der Codex Huygens (Cod. M.A. 1139) der Pierpont Morgan Library in New York. Beide Codices 
enthalten unter anderem Material zu den Proportionen und Bewegungen des menschlichen Körpers: 
der Codex Urbinas auf den ersten 40 Folios seines dritten Abschnitts und der Codex Huygens an 
drei verschiedenen Stellen:  Zum einen finden sich auf den ersten 30 Blättern geometrisch 
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schematisierte Bewegungsstudien, um die es im folgenden hauptsächlich gehen wird (Abb. 4,6,7,8). 
 Zum anderen handelt es sich, auf den fols. 39 bis 52, um eine Gruppe von Studien, die 
(möglicherweise auf ein Programm Leonardos zurückgehend6) den Proportionen des menschlichen 
Körpers differenziert nach Alter, Größe und Geschlecht gewidmet ist.  Danach folgen auf fols. 55 
bis 69 Zeichnungen, die teilweise noch in Originalen Leonardos erhalten, teilweise aber verloren 
sind und die Oberflächenmaße des bewegten menschlichen Körpers zeigen.7 Dazwischen finden 
sich auf einigen Blättern verstreute Skizzen zum Problem der Proportionen im Verhältnis zur 
Zentralperspektive. 
 Der aus 128 Blättern bestehende Codex Huygens ist eine nicht mehr vollständige Sammlung 
verschiedenster Gebiete, die, neben den genannten Proportions- und Bewegungsstudien, auch einige 
nach Leonardo angefertigte Durchzeichnungen zu den Proportionen der Pferde sowie ausführliche 
Anweisungen zur Perspektive enthält.8  Der Codex wurde benannt nach Constantin Huygens, der 
jenen "livre in quarto escrit et dessigné de Leonardo da Vinci" im Jahr 1690 von der Witwe des 1677 
in London verstorbenen Malers Remy van Leemput gekauft hatte.9  Leemput selbst, der eine um-
fangreiche Sammlung von Stichen und Zeichnungen besaß, mag das Huygensmanuskript durch sei-
ne in Rom tätigen Söhne erhalten haben.10  Kurze Zeit nach dem Verkauf des Codex Huygens aus 
dem Nachlaß Leemputs veröffentlichte Edward Cooper in London einige Auszüge, die sogenannten 
"Cooper engravings".11 Nach seiner Entdeckung im 17. und seiner teilweisen Publikation im 18. 
Jahrhundert taucht der Codex Huygens erst wieder 1915 auf, beschrieben durch A. W. M. Mensing, 
der das damals in seiner Sammlung befindliche Konvolut für wenig leonardesk hielt und eher mi-
chelangeleske Züge darin sah.12 Gegen Ende der dreißiger Jahre schließlich erwarb die Pierpont 
Morgan Library in New York das Manuskript. 
 Die Geschichte des Codex Huygens vor seinem Ankauf durch Constantin Huygens ist bis 
heute weitgehend ungeklärt. Gian Paolo Lomazzo bezieht sich gegen Ende des 16. Jahrhunderts 
möglicherweise auf die Studien der Bewegungsabläufe13 und auf Darstellungen verkürzter Figuren 
im Huygensmanuskript.14 Vielleicht existierten auch Verbindungen zu einem Proportionstraktat E-
nea Salmeggias (ca. 1565/70-1626), denn Francesco Maria Tassi (1710-1782) beschreibt in seinen 
1793 posthum erschienenen "Vite de' pittori, scultori e architetti Bergamaschi" eine Kladde (scarta-
faccio) aus dem Besitz Salmeggias, deren Inhalt jenem Codex teilweise ähnelt.15  Doch sind die Be-
schreibungen Tassis letztlich zu ungenau für ein gesichertes Urteil. Gesichert hingegen scheint die 
Autorschaft Carlo Urbinos16, der den Codex in den 60er Jahren des Cinquecento aus Material zu-
sammenstellte, das zu einem bislang ungeklärten Umfang auf Zeichnungen und Notizen beruht, die 
direkt oder indirekt von Leonardo stammen. Neben den eindeutig nach Originalen Leonardos ko-
pierten Proportionszeichnungen und den anderen, oben genannten Studien sind vor allem die ersten 
dreißig Blätter interessant, von denen 26 Seiten geometrisch schematisierte Bewegungen des 
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menschlichen Körpers zeigen. Die oft in Kreise einbeschriebenen Darstellungen erscheinen aller-
dings - wie bereits Mensing bemerkte - stilistisch wenig leonardesk, und ihre auffallende Geometri-
sierung weist eine mehr oder weniger offensichtliche Verwandtschaft mit lediglich einer einzigen 
Leonardozeichnung auf, nämlich mit seiner bekannten und heute in Venedig (Gallerie dell'Accade-
mia) befindlichen Darstellung der Proportionsfigur Vitruvs, dem sogenannten "homo vitruvianus" 
(Abb. 1).17  Diese Verwandtschaft ist allerdings der einzige verläßliche Ausgangspunkt18, denn dar-
über hinaus hat man bisher keine schlüssigen Beweise für weitere Verbindungen zwischen den Be-
wegungsstudien des Codex Huygens und eventuellen Vorbildern Leonardos beizubringen vermocht; 
vielmehr sind diese Verbindungen19 kaum nachvollziehbar und für eine glaubwürdige Argumentati-
on unbrauchbar. Trotzdem ist oft erfolglos über die originale Vorlage des Codex gemutmaßt20, über 
seinen Autor gestritten und über seine Verbindungen zum Werk Leonardos spekuliert worden.21
 Weder zu eindeutigen noch unwidersprochenen Ergebnissen sind auch die bisherigen Versu-
che gelangt, plausible Datierungen für die leonardesken Vorlagen des im Codex Huygens erhaltenen 
Materials zu finden. So hatte Irma Richter als Datum "post quem non" das von Luca Pacioli (s.u.) 
erwähnte Jahr 1498 vorgeschlagen22, wohingegen Carlo Pedretti zunächst Leonardos Spätphase als 
chronologischen Bezugspunkt annahm23, später aber - aufgrund stilistischer Kriterien - sowohl mit 
der von Irma Richter vorgeschlagenen Datierung (1498) symphatisierte, als auch den Zeitraum zwi-
schen 1505 bis 1510 ins Auge faßte.24  Kürzlich noch wurde argumentiert, der Codex Huygens erin-
nere an Leonardos "zeichnende Hand" der Zeit um 1505.25
 Aufgrund der genannten Widersprüche und Probleme bedarf es, um die Bewegungsstudien 
des Codex Huygens tatsächlich und überzeugend mit Leonardo verbinden zu können, der weiterge-
henden und grundsätzlichen Erörterung, ob jene geometrisierenden Bewegungsstudien schon zu 
Lebzeiten Leonardos existierten und ob solche Studien in einem nennenswerten Umfang von Leo-
nardo selbst stammen konnten. Zur Klärung dieser Frage stehen zur Verfügung: erstens frühe Dar-
stellungen ähnlicher Proportionsstudien, deren leonardesker Ursprung keinem Zweifel unterliegt; 
zweitens Schriftquellen, in denen solche Studien mit hinreichender Genauigkeit beschrieben werden. 
 Es folgt zunächst die Analyse der Bildquellen. 
 Zwischen den erst in der zweiten Jahrhunderthälfte kompilierten Bewegungsdarstellungen 
des Codex Huygens und ähnlichen Studien des bereits 1519 verstorbenen Leonardo besteht eine 
chronologische Lücke;  diese Lücke war schon immer problematisch, denn sie ließ den Schluß zu, 
daß die im Huygensmanuskript erhaltenen Studien lediglich einen sehr geringen leonardesken Kern 
haben und im übrigen das Werk nicht identifizierter Epigonen seien. Um die Bewegungslehre des 
Codex Huygens also chronologisch und damit auch inhaltlich an das gesicherte Oeuvre Leonardos 
zu rücken, müßte die besagte Lücke geschlossen werden. Sie verkleinerte sich zunächst um wenige 
Jahre, als Carlo Pedretti eine dem Girolamo Figino zugeschriebene Zeichnung aus Oxford (Christ 
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Church) publizierte, die als Verbindungsglied zu den Originalen Leonardos gelten kann und deren 
Wasserzeichen auf eine Datierung vor 1555 schließen läßt (Abb. 2).26  Allerdings belegen das soge-
nannte "Oxford sheet" und auch andere Quellen dieses Zeitraums wie der 1562 publizierte "Discorso 
generale" Antonio Maria Venustis27 oder der 1553 veröffentlichte "Trattato di scientia d'arme" Ca-
millo Agrippas lediglich28, daß bestimmtes, hier als leonardesk eingeschätztes und ab den 60er Jah-
ren in den Codex Huygens kompiliertes Material in der Mitte des 16. Jahrhunderts einem größeren 
Pesonenkreis bekannt war. Es fehlt damit also immer noch die Schließung der "chronologischen 
Lücke." 
 Erst durch die Analyse einer weiteren Quelle wurde kürzlich das Material der Bewegungs-
studien im Codex Huygens um zwei Jahrzehnte näher an die Lebenszeit Leonardos gerückt.  Und 
zwar finden sich in den 1533 zuerst vollständig erschienenen, aber bereits 1531 druckfertigen "De 
occulta philosophia libri tres" Agrippa von Nettesheims einige Holzschnitte und Notizen, die nicht 
nur enge Beziehungen zum Codex Huygens aufweisen, sondern auch zu Leonardos Zeichnung 
Vitruvischer Proportionen in der Accademia zu Venedig (Abb. 1).29  Aus einer detaillierten Analyse 
der einzelnen Zusammenhänge folgt, daß Agrippas Holzschnitte (Abb. 3a-b) und auch seine dazu-
gehörigen Erläuterungen sowohl eine Beziehung zu Leonardos Zeichnung Vitruvischer Proportio-
nen als auch zu fol. 7 des Codex Huygens haben (Abb. 4).  Die Verbindungen, die auch zum "Ox-
ford sheet" Girolamo Figinos (Abb. 2) bestehen, ergeben sich vor allem aus übereinstimmenden ge-
ometrischen Konstruktionen und aus teilweise exakten Entsprechungen im Bereich detaillierter Pro-
portionsangaben. Das Material Agrippas verbindet also sowohl zeitlich wie inhaltlich die Studien 
Leonardos mit den Kompilationen des Codex Huygens.30
 Eine weitere zeitliche Annäherung zwischen dem Codex Huygens und den Studien Leonar-
dos um zunächst zwei Jahre ermöglicht der 1529 erschienene "Champfleury" des Pariser Druckers 
Gefroy Tory.31 In diesem Buch finden sich zahlreiche von Vitruv inspirierte Proportionsfiguren, die 
zum größten Teil auf die Vitruvausgabe Cesare Cesarianos zurückgehen32, in einem Fall aber leo-
nardesken Ursprungs gewesen sein müssen. Torys Holzschnitte auf fol. 46v seines "Champfleury" 
(Abb. 5) zeigen Darstellungen eines in zwei Kreisen und einem Quadrat eingeschriebenen jungen 
Mannes, die, wie auch die Holzschnitte Agrippas und das Blatt aus Oxford, als ein "missing link" 
zwischen ähnlichen Zeichnungen im Codex Huygens und den Proportionsstudien Leonardos gelten  
können.   
 Veranschaulicht wird im "Champfleury" ein bestimmtes Schema zweier Kreise, eines großen 
und eines kleineren, denen jene Proportionsfigur eingeschrieben ist, die Vitruv beschrieben und Le-
onardo da Vinci mit seiner heute in Venedig befindlichen Zeichnung illustriert hat. Leonardos be-
sondere Lösung des Problems, wie zwei Figuren, der "homo ad quadratum" und der "homo ad circu-
lum", in einer Zeichnung zusammen dargestellt werden können, muß neben Agrippa und Girolamo 
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Figino auch Tory bekannt gewesen sein, denn von keinem anderen Künstler ist eine in diesem Maße 
physiologisch überzeugende Darstellung des sogenannten "homo vitruvianus" überliefert:  Vitruv 
schreibt, daß ein wohlgestalteter Mensch bei ausgestreckten Armen sein Zentrum im Nabel habe, so 
daß man eine kreisförmige Linie um ihn schlagen könne.  Gleichzeitig veranschauliche ein Mann 
mit ausgebreiteten Armen jene Flächen, die nach dem Winkelmaß des Architekten quadratisch sei-
en.33  Die Vereinigung beider Figuren in einer einzigen Darstellung macht dann Schwierigkeiten, 
wenn man, wie die Künstler nach Leonardo, den "homo vitruvianus" in Kreise und Quadrate ein-
schreibt, die in einem geometrischen Verhältnis zueinander stehen.  Dieses geometrische Verhältnis, 
die "Quadratur", deren Bedeutung vor allem für den Entwurf von Kleinformen in der mittelalterli-
chen Architektur nachgewiesen wurde34, ignoriert Leonardo vollständig. Stattdessen orientierte er 
sich in seiner Dimensionierung des Quadrats an den Ergebnissen anthropometrischer Untersuchun-
gen, die er zwischen 1489 und 1490 an zwei wohlproportionierten jungen Männern vorgenommen 
hatte.35  Der umschreibende Kreis steht dann in keinem geometrischen Verhältnis mehr zum Quad-
rat, sondern erhält seinen Radius aufgrund jener Entfernung, die zwischen dem Nabel und den aus-
gestreckten, bis auf Kopfhöhe erhobenen Händen besteht.  In Leonardos Zeichnung des "homo 
vitruvianus" fehlt der kleinere Kreis, da er dort keine Funktion gehabt hätte, doch bei Tory und im 
"Oxford sheet", besonders aber im Codex Huygens fungiert er in seinem Verhältnis zum großen 
Kreis als geometrische Schematisierung der Bewegung des menschlichen Körpers.36  Diese Schema-
tisierung - variiert sowohl bei Tory und im "Oxford Sheet" als auch im Codex Huygens - folgt direkt 
aus Leonardos Zeichnung des "homo vitruvianus".  
 Mit dem "Champfleury", dessen Holzschnitte zwischen Leonardos Vitruvstudie, dem "Ox-
ford sheet" und dem Codex Huygens vermitteln, ist als ein weiteres Datum zunächst erst das Jahr 
1529 gesichert, doch da Tory seine Quelle selbst angibt, kann man die chronologische Lücke noch 
erheblich verkleinern: Im Text erklärt er, jene Darstellungen des Mannes im Kreis von seinem 
Freund Jean Perréal erhalten zu haben.  Perréal (ca. 1455-1530) stand zu jener Zeit in den Diensten 
Franz I. und hatte vorher in den verschiedensten Funktionen die französischen Könige Karl VIII. 
und Ludwig XII. nach Italien begleitet, wo er auch mit Leonardo zusammengetroffen ist.37 Ein quasi 
symbolisches Dokument für dieses Ereignis findet sich in einer auf ca. 1509 datierten Handschrift 
der Bibliothèque Nationale zu Paris.  Dort zeigt eine Initiale die beiden Porträts Leonardo da Vincis 
und Jean Perréals.38  Die mehrfachen Italienaufenthalte Jean Perréals lagen teilweise schon vor dem 
Jahr 1509, und Leonardo selbst erwähnt den französischen Künstler folgendermaßen: "piglia da Gi-
an di Paris il modo de colorire a secco [...]."39  Diesem Hinweis kann man entnehmen, daß Leonardo 
den Maler Jean Perréal vor Abschluß der Arbeiten am Abendmahl in S. Maria delle Grazie in Mai-
land, also vor dem Sommer 1497, um Anweisungen zur a-secco-Malerei gebeten hat.  Sogar ein Da-
tum vor 1497 ist möglich, da Leonardo die besagten Auskünfte über die Maltechnik Perréals bereits 
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zu Beginn der Arbeiten am Abendmahl hätte eingeholt haben können, d.h. in der Zeit zwischen 1495 
und 1496.  Jean Perréal konnte also schon um 1497 oder wenig früher jene geometrisierenden und 
an Vitruv orientierten Proportionsstudien kopiert haben, die heute durch Gefroy Tory überliefert 
sind.  
 Die Tatsache, daß Jean Perréal und Agrippa von Nettesheim identische Bewegungsstudien 
leonardesken Ursprungs sahen, ist möglicherweise kein Zufall, denn zwischen beiden Männern, de-
ren Bekanntschaft über gemeinsame alchimistische Interessen begonnen haben mag40, hat es nach-
weislich enge Verbindungen gegeben. Bereits 1509 erwähnt Agrippa den französischen Hofmaler in 
einem Brief aus Dole, 1524 läßt er ihn aus Fribourg grüßen, und im April 1527 hofft er "seinen 
Freund" in Lyon bald wiedersehen zu können.41 Nur sechs Monate später, im September desselben 
Jahres, stellt Agrippa die endgültige Edition seiner "Occulta philosophia" in Aussicht.42  Aufgrund 
dieser Situation und angesichts der inhaltlichen Übereinstimmungen zwischen der bei Tory abge-
druckten leonardesken Proportionsfigur Perréals einerseits und ähnlichen Darstellungen in der "Oc-
culta philosophia" andererseits, könnte man schließlich die These wagen, daß Jean Perréal die aus 
dem theoretischen Oeuvre Leonardos stammenden Entwürfe nicht nur nach Frankreich mitgebracht, 
sondern auch seinem Freund Agrippa von Nettesheim zur weiteren Benutzung überlassen hatte.  
Ausgehend von den Ideen Leonardos, wäre Perréal also der Illustrator der "Occulta philosophia". 
 Mit Perréals Rezeption leonardesker Bewegungsdarstellungen ist die chronologische Lücke 
zwischen dem Codex Huygens und den Proportionsstudien Leonardos (also zwischen 1560 und 
1490) zwar geschlossen, doch fehlt in den bisher genannten Belegen der Name Leonardos.  Dieses 
Manko kompensieren jene Quellen, deren bloße Beschreibungen auf nennenswerte, aber heute ver-
lorene Proportions- und Bewegungsstudien Leonardos schließen lassen. Mit dem oben ermittelten 
Datum, 1497, bekommt die früheste dieser Quellen, Luca Paciolis "De divina proportione", eine 
ernstzunehmende Bedeutung, denn Pacioli erwähnt in seiner auf den 9. Februar 1498 datierten 
Widmung einen von Leonardo bereits abgeschlossenen "libro di pittura e movimenti humani".43  
Bisher hat man immer auf Paciolis notorischen Hang zur Ungenauigkeit und damit auf die Möglich-
keit hinweisen können, daß er lediglich größere Mengen von Zeichnungen Leonardos für eine be-
reits fertige Abhandlung gehalten hatte.  Da aber Jean Perréal um etwa dieselbe Zeit ebenfalls Be-
wegungsstudien sah, die eine eindeutige Beziehung sowohl zu Leonardos Vitruvzeichnung in Vene-
dig als auch zu weitaus umfangreicherem Material im Codex Huygens haben, gewinnt Paciolis Aus-
sage ein hinreichendes Maß an Glaubwürdigkeit. Wenn man also die Proportionsfigur von der Hand 
Perréals, die Bewegungsstudien im Codex Huygens und die Angaben Paciolis in einem Zusammen-
hang sieht, gibt es Gründe zu der Annahme, daß Leonardo vor 1497/1498 tatsächlich Studien zu 
einem vorläufigen Abschluß gebracht hatte, deren ursprüngliche Gestalt mit den Zeichnungen des 
Codex Huygens eng verwandt, wenn nicht gar identisch war. 
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 Vor dem Hintergrund der bisherigen Ausführungen erhält auch eine andere Quelle größeres 
Gewicht, nämlich Federigo Zuccaros 1607 erschienene "Idea de' pittori, scultori ed architetti". Ihr 
Autor schreibt anläßlich eines proportionstheoretischen Diskurses folgendes über die Künstler Alb-
recht Dürer und Leonardo da Vinci: 
"Gleichermaßen unergiebig (di poco frutto) und von geringem Wert war eine weitere Lehre, die ein 
anderer sonst tüchtiger Mann unseres Metiers hinterließ, entworfen zusammen mit spiegelbildlicher 
Schrift, aber wunderlich auch er, rein mathematische Regeln zu hinterlassen, um die Figur mit senk-
rechten Linien, mit dem Winkelmaß und mit Zirkeln zu bewegen und zu drehen."44
 
 Die Beschreibung der mit Winkelmaß, Zirkel und senkrechten Linien gestalteten Bewe-
gungsstudien paßt sehr genau zu jenen Darstellungen, die auf den ersten 30 Blättern des Codex 
Huygens zusammengetragen sind.  Zuccaro kann sich aus folgenden Gründen auf jene Originale 
Leonardos bezogen haben, die der Kompilation der Kopien im Codex Huygens zugrundelagen: Ers-
tens ist ausdrücklich von Spiegelschrift die Rede (scritti alla rouerscia), es dürfte also kaum der in 
normaler Schrift geschriebene Codex Huygens gemeint gewesen sein, und auch ein anderer Künstler 
kommt aufgrund der Spiegelschrift nicht infrage. Zweitens, sowohl die aus den Originalen Leonar-
dos erhaltenen als auch die im Codex Urbinas überlieferten Studien zur menschlichen Proportion 
passen nicht auf Zuccaros Beschreibung; es bleibt als einzige Möglichkeit also nur verlorenes und 
mit höchster Wahrscheinlichkeit in den Codex Huygens kopiertes Material.  Eben dieses Material 
müssen auch Pacioli, Perréal, Agrippa von Nettesheim und Künstler wie Girolamo Figino vor Au-
gen gehabt haben, denn die bisher genannten Details, Daten und Übereinstimmungen schließen mit 
an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit die Möglichkeit aus, daß der originale Kern der im 
Codex Huygens erhaltenen Bewegungsstudien ursprünglich nicht von Leonardo da Vinci stammte.  
Man kann also - erstmals nach Auffindung der Codices Madrid45 - das theoretische Schaffen Leo-
nardos unter dem Gesichtspunkt neuen Materials analysieren. 
 
 
II. 
Unter Berücksichtigung des im Codex Huygens überlieferten Materials können die Proportions- und 
Bewegungsstudien Leonardos grob in drei verschiedene Perioden unterteilt werden.  Die früheste 
Phase, die in den Manuskripten vor allem hinsichtlich der Zeichnungen am besten dokumentiert ist, 
begann etwa 1483 mit Leonardos Ankunft in Mailand und konzentriert sich besonders auf die Jahre 
1489 bis 1493.46  Unmittelbar daran anschließend hat es einen weiteren, im Detail noch zu erörtern-
den Schwerpunkt gegeben, der gegen 1498 beendet gewesen sein muß (s.u.).  Eine völlig neue, dritte 
Phase der Proportions- und Bewegungsstudien Leonardos kann man schließlich nach der Jahrhun-
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dertwende, etwa zwischen den Jahren 1505 und 1515 feststellenen. 
 Der zweite Abschnitt der Proportionsstudien Leonardos ist bisher am wenigsten beachtet 
worden, da hierzu kein originales Material vorliegt.  Dieses Manko kann nun teilweise ausgeglichen 
werden, denn die oben eruierten chronologisch relevanten Hinweise aus den Quellen, namentlich 
aber die durch Jean Perréals Italienaufenthalt fixierten Daten erlauben eine exakte zeitliche Einord-
nung des Materials aus dem Codex Huygens in Leonardos Oeuvre der 90er Jahre des 15. Jahrhun-
derts.  Jene Darstellung eines Mannes im Kreis und Quadrat, die Tory 1529 publizierte und Perréal 
bereits vor 1497 im Besitz Leonardos sah, ist so eng mit den geometrisierenden Bewegungsstudien 
des Codex Huygens verwandt, daß deren originale Vorlagen zu demselben Zeitpunkt - wenn man 
der Aussage Paciolis Glauben schenkt - vollendet gewesen sein müssen.  Auch der Beginn der geo-
metrisierenden Bewegungsstudien läßt sich mit hinreichender Genauigkeit bestimmen, denn die 
Verbindung dieser Studien zu der 1490 entstandenen Zeichnung Vitruvischer Proportionen in Vene-
dig ist offensichtlich und bis in Details hinein nachweisbar.47 Daraus ergibt sich insgesamt ein Zeit-
raum von acht Jahren, 1490 bis 1497, der für die Entstehung der in den Codex Huygens kompilier-
ten Bewegungsdarstellungen Leonardos infrage kommt. Dieser Zeitraum schloß (mit einer zeitlichen 
Überschneidung von 4 Jahren, 1490-1493) chronologisch an die frühesten Proportionsstudien Leo-
nardos an, die 1490 in der Zeichnung des "homo vitruvianus" ihren prägnanten Ausdruck fanden.  
Die Darstellung der Proportionsfigur Vitruvs war also sowohl der Ausgangspunkt jener verlorenen 
Studien, die nur mittelbar aus dem Champfleury Torys, der Occulta Philosophia Agrippas, aus dem 
"Oxford sheet" und aus dem Codex Huygens bekannt sind, als auch das unmittelbare Produkt voran-
gegangener anthropometrischer Studien, die aufgrund ihrer Homogenität nicht vor das Jahr 1489 
zurückgehen und aufgrund anderer chronologisch relevanter Indizien nicht nach 1493 entstanden 
sein können (Abb. 9-14).   
 Die Entstehungsgeschichte der an zentraler Stelle plazierten Vitruvzeichnung - und damit 
ihre Verbindung zur ersten Phase der Proportionsstudien - läßt sich aus einigen Blättern rekonstruie-
ren, die alle um 1490 zu datieren sind: Anthropometrische Ergebnisse, die Leonardo aufgrund der 
Vermessung zweier Modelle namens "Trezzo" und "Caravaggio" erzielte, hielt er zunächst in einer 
Reihe von Zeichnungen fest (Abb. 9-10), um sie danach in das bei Vitruv beschriebene Proportions-
system einzuarbeiten (Abb. 10-14).  Daraus resultierte nicht nur die Darstellung des "homo vitruvia-
nus" (Abb. 1), sondern mittelbar auch jenes Konzept geometrisierter Bewegung, das heute nur noch 
durch die im "Oxford sheet" (Abb. 2) sowie bei Tory, Agrippa (Abb. 5 und 3a-e) und im Codex 
Huygens (Abb. 4, 6, 7, 8) überlieferten sowie bei Pacioli und Zuccaro erwähnten Darstellungen do-
kumentiert ist.48
 Die beiden eng miteinander zusammenhängenden ersten Phasen der Proportions- und Bewe-
gungsstudien Leonardos könnte man unter Berücksichtigung ihrer wichtigsten Prinzipien mit 
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"anthropometrisch" (1489-1493) und "geometrisch" (1493-1498) bezeichnen.  Im Gegensatz dazu 
steht die spätere Schaffensperiode, deren Bewegungsdarstellungen nach 1500, vorwiegend sogar 
nach 1505 entstanden sind und heute zum größten Teil aus Francesco Melzis Kompilationen und 
Nachzeichnungen im Codex Urbinas rekonstruiert werden müssen.  Die Unterschiede zwischen den 
beiden früheren Abschnitten und der spätesten Periode zeugen von einer völlig neuen Aufnahme der 
menschlichen Körperbewegung; an die Stelle einer aus der Anthropometrie entwickelten und danach 
an der Geometrie orientierten Analyse von Bewegungsabläufen tritt nach der Jahrhundertwende die 
skizzenhafte und unschematische Entwicklung impulsiver Bewegungen.  Es scheinen sich nicht nur 
neue Ideale körperlicher Schönheit und stilistischer Modellierung durchgesetzt, sondern auch an-
dersartige Fragestellungen ergeben zu haben:  Während die besonders um das Jahr 1490 betriebene 
Anthropometrie und die anschließenden Bewegungsstudien der 90er Jahre vorwiegend auf der 
Grundlage einer anthropometrisch und geometrisch fundierten Meßbarkeit basierten, tauchen nach 
1500 zunehmend Bewegungen auf, die inhaltlich motiviert sind und kaum noch meßbaren Prinzi-
pien gehorchen.  D.h. nicht mehr abstrakte Vermessung und geometrische Schematisierung, sondern 
konkrete Motive wie Speerwerfen, Lasten-schleppen, Sich-umwenden, Stoßen, Waffen-schleudern 
oder Kämpfen bildeten nach 1500 den Kern von Leonardos Auseinandersetzung mit der Bewegung 
(Abb. 15a-f).49  Die nunmehr reduzierte Relevanz der Meßbarkeit wird durch Leonardos unter-
schiedliche Behandlung des körperlichen Gleichgewichts veranschaulicht, das er noch um 1492 mit 
Hilfe des klassischen Kontraposts und in kommensurablen Äquivalenten auszudrücken versuchte.50  
Später jedoch entschied er sich für eine freiere Skizzierung, so daß die Balance keinem Prinzip von 
Meßbarkeit mehr unterworfen war.51  Außerdem scheint er nach der Jahrhundertwende die besonde-
re Bedeutung des Gleichgewichts so hoch eingeschätzt zu haben, daß er zwischen 1500 und 1505 
der Bearbeitung dieses Gegenstands ein ganzes Buch widmen wollte.52
 
III. 
Sowohl die oben vollzogene Anbindung der im Codex Huygens und in anderen Quellen überliefer-
ten Bewegungsdarstellungen an das theoretische Oeuvre Leonardos als auch deren chronologische 
Einordnung in die Gesamtheit seiner Proportionsstudien ermöglichen eine genauere Periodisierung 
dieser Studien.  Die in der ersten Phase (1489-1493) inaugurierte Vermessbarkeit des menschlichen 
Körpers (Anthropometrie) fand eine konsequente und unmittelbare Fortsetzung in dem Versuch, die 
Bewegungen zu geometrisieren (1490-1498), denn die Geometrie (ursprünglich die Wissenschaft 
von der Terrainvermessung53) repräsentierte gegenüber der vorher ausgeführten Anthropometrie die 
höhere Wissenschaftlichkeit der "soma verità"54, die nicht nur eine rational verifizierbare Schemati-
sierung der Bewegungen gewährleisten, sondern auch ein visuell kontrollierbares Prinzip der Kom-
mensurabilität garantieren sollte.  Nach seiner Abreise aus Mailand geriet Leonardo durch den er-
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neuten Florentiner Aufenthalt in ein anderes künstlerisches Ambiente: In der Konkurrenz mit Mi-
chelangelo, anläßlich des Auftrags für die Signoria, begann Leonardo die dritte, von den beiden vor-
hergehenden so verschiedene Phase seiner Proportions- und Bewegungsstudien.  Nur wenig später 
vertiefte er sein Interesse an der menschlichen Figur, das bis dahin überwiegend den Oberflächen-
maßen gegolten hatte: mit der Wiederaufnahme und Intensivierung seiner Anatomiestudien ging 
Leonardo nun buchstäblich unter die Haut des Körpers.  Damit konzentrierte er seine immense wis-
senschaftliche Neugier immer mehr auf Gebiete, deren unmittelbare künstlerische Relevanz kaum 
noch vermittelbar gewesen wäre; gleichzeitig ermöglichte die Bindung seines wissenschaftlichen 
Ehrgeizes an die Anatomie eine neuartige Aufnahme der Bewegungsstudien, so daß die im Codex 
Urbinas erhaltenen Figuren wie befreit von den Ansprüchen der Wissenschaftlichkeit erscheinen.  
Zum Zeitpunkt dieser "figürlichen Befreiung" befand sich Leonardo nicht mehr am Hof der Sforza; 
für verschiedene Auftraggeber und mit diversen Aufträgen war er nun in unterschiedlichen Gegen-
den Italiens tätig und sah sich anderen Anregungen ausgesetzt als während der ersten Mailänder Pe-
riode. 
 Die unterschiedlichen Bewegungsstudien, entwickelt sowohl aus Anthropometrie und Geo-
metrie als auch aus spontan wahrgenommenen Motiven55, zeugen von einem außerordentlich star-
ken Interesse an der Bewegung, das sich praktisch durch das gesamte Oeuvre Leonardos zieht.  Da-
her tauchen in seinem Werk zu verschiedensten Zeiten Motive auf, deren figürliche Disposition den 
Bewegungsdarstellungen des Codex Huygens verwandt ist.56  Dies gilt sowohl für einige schemati-
sche Parallelen (am Beispiel eines Baumes und einer Hand)57 als auch für ein besonderes Charakte-
ristikum der Kompositionen Leonardos: Die Entwicklung von Bewegungen aus einer Figur, die Ab-
leitung verschieden bewegter Figuren aus den bewegten Varianten einer einzelnen Figur.58  Das 
vielleicht beste Beispiel hierfür ist die Darstellung der Hl. Anna Selbdritt (Paris, Louvre; Abb. 16), 
deren endgültige Fassung wohl von ca. 1508/1510 stammt, aber auch noch Bewegungskonzepte der 
späten 90er Jahre des Quattrocento berücksichtigt59: Die Sequenz der Figuren entwickelt sich, als ob 
Anna und Maria denselben Körper hätten (auch ikonographisch eine interessante Assoziation), und 
die inhaltlich schwer zu rechtfertigende Gleichaltrigkeit der beiden Frauen bestätigt diesen Eindruck 
einer körperlichen Einheit, deren figürlicher Abfolge sogar der mit dem Lamm spielende Christus 
anzugehören scheint.  Die drei sichtbaren Füße von Maria und Anna schließlich folgen einer rhyth-
mischen Gleichmäßigkeit, die den kinematographischen Bewegungssequenzen des Codex Huygens 
eng verwandt ist und schon fast zu künstlich wirkt.  Den Eindruck eines künstlichen oder kunsttheo-
retischen "capriccio" macht auch die Anordnung des rechten Fußes der Maria, rechts neben dem 
linken Fuß der Anna: es scheint auf den ersten Blick so, als ob Maria ihre Beine auf sehr merkwür-
dige Art und Weise übereinander geschlagen habe.  Erst aus der näheren Beobachtung der ineinan-
der bewegten Figuren entwirrt sich die figürliche Disposition, so daß der Betrachter aus dem Nach-
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vollzug der Bewegungen die eigentliche Komposition erkennt.  Eben dieses Kompositionsprinzip 
läßt sich bei kaum einem anderen Künstler jener Epoche in vergleichbarem Maße aus kunsttheoreti-
schen Studien entwickeln. 
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